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Resumen 


Este trabajo consiste en una aproximación al lenguaje pianístico de Beethoven a través de una 
de sus obras más impresionantes para este instrumento: las “15 variaciones y fuga” (opus 35), 
subtituladas comúnmente como “Variaciones Heroica”. Sin embargo, dado que es muy habi¬ 
tual encontrar estudios sobre los paralelismos entre la obra pianística y la técnica orquestal 
de este compositor, en este caso se opta por una visión más concreta y práctica, apostando por 
una orquestación de la obra original como método analítico y comparativo principal. 

De esta forma, esta transcripción para orquesta se tomará constantemente como principal 
vía de comparación entre el lenguaje de la obra original para piano y el lenguaje orquestal, 
recurriendo, así mismo, en muchas ocasiones al cuarto movimiento de su tercera sinfonía, 
estructurada en base al mismo tema. 

A rasgos generales, este estudio permitirá observar con un prisma distinto la versatilidad del 
lenguaje pianístico del compositor alemán, pues la posibilidad de trasladar el mensaje musi¬ 
cal de las variaciones del idiomatismo del piano al lenguaje orquestal es realmente sorpren¬ 
dente. 
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1 Introducción 

Que Beethoven es un compositor que dominaba a la perfección la escritura para piano y para 
orquesta es una afirmación prácticamente incuestionable. Esto puede verse en las obras que 
se toman habitualmente para referenciar lo más remarcable de su producción: las treinta y 
dos sonatas para piano y las nueve sinfonías. 

Sin embargo y como es lógico, Beethoven escribió mucho más repertorio. Entre sus obras 
más destacadas se pueden encontrar sonatas para violín y para violonchelo, canciones y 
misas, cuartetos de cuerda, conciertos para piano, etc. Dentro de su producción para piano 
encontramos, así mismo, obras no tan destacadas como sus bagatelas y sus ciclos de varia¬ 
ciones, los cuales, salvo contadas excepciones, son consideradas frecuentemente como obras 
menores. 

Y una de estas excepciones es, precisamente, el ciclo de quince variaciones y fuga en Mi bemol 
mayor “Heroica”, opus número 35. Esta obra consiste en un conjunto de variaciones de gran¬ 
des dimensiones, enmarcadas por una introducción con el baj o del tema en el comienzo y por 
una fuga y coda final. Además de regirse por una estructura considerablemente distinta a la 
gran mayoría de ciclos de variaciones, presenta un lenguaje pianístico poco habitual si lo 
comparamos con otras obras similares o con otras sonatas de su primer y segundo periodo. 

Esta excepcionalidad se une a la que se puede observar en su tercera sinfonía, también sub¬ 
titulada como “Heroica”, tanto por sus grandes dimensiones como por la complejidad y ma¬ 
estría en el uso del lenguaje del instrumento, en este caso la orquesta. Además, coincide que 
ambas obras presentan uno de los temas más usados por Beethoven, pues se puede encontrar 
en cuatro de sus obras (todas compuestas por esas fechas): las dos ya expuestas, su ballet “Las 
criaturas de Prometeo” de 1801 y la séptima de las doce contradanzas de 1802. 

Así, y dado que la conexión entre esta obra para piano y esta sinfonía se produce en lo temá¬ 
tico, en lo temporal y en la importancia de las mismas, es lógico pensar que también se puede 
extender a lo idiomático. Y es precisamente esta conexión la que se va a intentar plasmar en 
este trabajo. 
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2 El compositor 

2.1 Reseña biográfica 

Ludwig van Beethoven nació en Bonn en 1770, en el seno de una familia humilde. Su padre, 
músico de la corte de Colonia, se encargó de sus primeras lecciones para intentar conseguir 
de él un nuevo niño prodigio. Recibió clases de los grandes maestros de la época, como F. J. 
Haydn o A. Salieri. 

Vivió la mayor parte de su vida en Viena, buscando el reconocimiento social y económico, 
pasando de dar conciertos y clases para sobrevivir a dedicarse por completo a la actividad 
compositiva, llegando incluso a obtener privilegios a nivel de las normas cortesanas de pro¬ 
tocolo, muy estrictas en aquella época. 

De carácter fuerte e irascible, tuvo varios desamores que le marcaron profundamente. Ade¬ 
más, luchó incesantemente por una independencia económica impensable hasta entonces, 
pues los músicos siempre eran sirvientes de una corte o familia adinerada. Sin embargo, dado 
su talento, llegó a recibir, con casi cuarenta años, una pensión anual de 4000 florines por 
parte de la aristocracia vienesa con la condición de que mantuviera su residencia en Viena. 

Sufrió numerosos problemas de salud, como insuficiencia hepática, sordera casi completa y 
envenenamiento por plomo, probable causa de su muerte en Viena el 26 de marzo de 1827. 

2.2 Producción musical 

La producción de Beethoven abarca todos los géneros musicales existentes en la época. Com¬ 
puso una gran cantidad de obras para piano (destacando sus 32 sonatas, 5 conciertos y algunos 
ciclos de variaciones), cuartetos de cuerda de relevancia histórica, nueve sinfonías totémicas 
para su época y las posteriores, oberturas, música incidental, música vocal, música religiosa, 
música camerística (sonatas en dúo y trío, principalmente) e incluso una ópera: “Fidelio”. 

Sin embargo, toda esta producción se divide habitualmente en tres periodos cronológicos en 
base a sus intenciones compositivas: 

• Primer periodo: Considerado hasta 1802 aproximadamente (32 años), abarca su produc¬ 
ción de juventud, en la que se pueden observar influencias clarísimas de sus predece¬ 
sores, especialmente de Haydn y Salieri. 

• Segundo periodo: El periodo de madurez se considera desde 1803 hasta prácticamente 
1815, en el que se observa una profunda fuerza rompedora e innovadora. 

• Tercer periodo: Marcado por su inexorable sordera, el periodo más intenso y experi¬ 
mental de Beethoven abarca sus doce últimos años de vida. 
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3 La obra original 

3.1 Contexto 

La obra “15 variaciones y fuga” (Op. 35) fue compuesta en 1802 y constituye seguramente, jun¬ 
to con sus “33 variaciones para piano en Do mayor sobre un vals de Diabelli” (Op. 120) o sus 
últimas sonatas, una de las obras más complejas de Beethoven. Fue publicada en Leipzig en 
1803 por la editorial alemana Breitkopf & Hártel, un año después de la publicación de sus “6 
variaciones en Fa mayor sobre un tema original” (Op. 34) también por la misma casa. 

Resulta interesante que en la portada de su partitura autógrafa figura por el propio Beetho¬ 
ven un boceto sobre un prefacio que él mismo pretendía incluir en la publicación de la obra, 
prefacio que finalmente no fue incluido por la casa editorial. Según su carta del 18 de octubre 
de 1802 a la casa editorial Breitkopf & Hártel de Leipzig, Beethoven escribió: 

He compuesto dos colecciones de variaciones [Op. 34 y 35] desarrolladas en un estilo muy nuevo, 
y ambas de forma distintiva y diferente. Me congratularía infinitamente que fueran impresas 
por ustedes... Habitualmente tengo que esperar a que la gente me diga cuándo tengo ideas nue¬ 
vas, pues nunca lo sé por mi cuenta. Pero esta vez yo mismo puedo asegurarles que en ambas de 
estas obras la técnica es muy novedosa. 

Las variaciones se articulan en torno a un tema original del compositor, inseparable de un 
característico bajo, y presente en otras obras muy cercanas como su ballet “Las criaturas de 
Prometeo ” (Op. 43), compuesta el año anterior, o el último movimiento de su célebre sinfonía 
n° 3 “Heroica” (Op. 55), finalizada entre 1803 y 1804. 

A nivel pianístico, la obra constituye un verdadero reto a nivel tanto técnico como musical. 
La fragmentación de la obra, unida a la gran diversidad de texturas y caracteres y las grandes 
dimensiones (una interpretación estándar suele durar cerca de veinticinco minutos), exigen 
al intérprete una profunda concentración continua para mantener un discurso coherente y, 
simultáneamente, lleno de contrastes. 

3.2 Estructura 

La estructura de la obra es realmente atípica respecto a la habitual de este género, pues posee 
una introducción basándose en el bajo del tema, tres variaciones iniciales sobre ese bajo (a 
due, a tre y a quattro) y finalmente comienza el tema y sus variaciones. Tras la Variación XV 
“Maggiore” y una brevísima coda con el tema en el tono relativo menor, Beethoven introduce 
un finale a las variaciones. Éste consiste en una sección allafuga a tres voces y una coda con la 
que concluye la obra. 
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4 La orquestación 

4.1 Planteamiento 

La finalidad de la transcripción para orquesta de esta obra esencialmente pianística es muy 
sencilla: llevar al lenguaje orquestal propio del compositor el ingenio y las innovaciones que 
plasmó en las variaciones. Muy lejos quedaría el posible objetivo de simular la orquestación 
que el propio Beethoven habría realizado sobre esta obra, pues él mismo realizó este trabajo 
en el cuarto movimiento de su tercera sinfonía. 

Sin embargo, para mantener una cierta coherencia estilística, la transcripción se ha llevado 
a cabo con los mayores criterios historicistas posibles, llevados sólo hasta el punto en el que 
la coherencia musical y el idiomatismo de la propia orquesta no se vieran comprometidos. 

Finalmente, cabe mencionar que, en numerosas ocasiones, la búsqueda del lenguaje orques¬ 
tal de Beethoven en esta transcripción queda eclipsada por los efectos pianísticos de la obra 
original, dando prioridad a estos últimos. De esta forma, resultará poco común en Beethoven 
encontrar acordes a tutti dispuestos como el primero de la obra, solos de cuerda como el de la 
Variación II, colchones armónicos como el de la Variación VIII o combinaciones instrumen¬ 
tales como la de la Variación XIX, por mencionar los más destacables. 

4.2 Instrumentación 

La plantilla instrumental se compone igual que la tercera sinfonía del compositor alemán: 
cuerdas (empleando la separación moderna de los contrabajos de los violonchelos), viento- 
madera a dos (2 flautas, 2 oboes, 2 clarinetes en Sil» y 2 fagotes), tres trompas en Mil», dos trom¬ 
petas en Mil» y dos timbales en Mil» y Sil». 

Destaca la escritura de trompas y trompetas simulando la técnica de la trompa y trompeta 
natural, aún empleada en esa época. Así, las notas practicables por estos instrumentos se 
reducen a la serie armónica con posibles y ocasionales alteraciones de un semitono e incluso 
un tono. Es de mencionar una ocasional transposición a trompas en Fa de las trompas II y III 
en la Variación VI, con el necesario tiempo para cambiar el tubo principal, necesario en la é- 
poca. 

Sin embargo, dado que el uso de la trompa natural actualmente es un hecho anecdótico e 
historicista, resulta inútil concebir que una posible interpretación de esta transcripción se 
realice con trompas y trompetas naturales, por lo que, además de la particella concebida ori¬ 
ginalmente, se creará una nueva particella para los instrumentos más habituales presentes 
en la actualidad: la trompa doble de pistones (en Fa y Sil») y la trompeta de pistones en Sil». 
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5 Lenguaje pianístico y orquestal 

La obra original constituye un verdadero reto pianístico a nivel tanto técnico como musical. 
La fragmentación de la obra, unida a la gran diversidad de texturas y caracteres y las grandes 
dimensiones (una interpretación estándar suele durar cerca de veinticinco minutos), exigen 
al intérprete una profunda concentración continua para mantener un discurso coherente y, 
simultáneamente, lleno de contrastes. 

La transcripción, por su parte, presenta numerosas dificultades propias de una transcrip¬ 
ción, pues el mensaje original no está planteado genuinamente para la orquesta. Sin embargo 
y como se podrá ver a continuación, el lenguaje del compositor permite una adaptación sin 
demasiados problemas de la obra para una orquesta de la época. 

En cada una de las partes y variaciones de la obra se ha añadido una breve sentencia, a título 
personal, que pretende describir con pocas palabras el contenido de la variación original y su 
transmutación al lenguaje orquestal. 

5.1 Introducción 

Esta sección, absolutamente poco habitual para un tema con variaciones, presenta el bajo del 
tema con tres variaciones sobre éste, crecientes en número de voces. Si bien es una de las par¬ 
tes más sencillas de elaborar a nivel orquestal por la claridad de la escritura en planos bien 
diferenciados, su ejecución pianística plantea unos retos mucho mayores con el mismo con¬ 
tenido. 

Iwtroduziowe col Basso del Tema 

La presentación desnuda del verdadero eje temático de las variaciones: cuando menos un 
verdadero ejercicio de imaginaciónparano copiar el comienzo delfmale de la sinfonía. 

Ya en el primer acorde de la obra encontramos la primera disyuntiva: disponer un acorde os¬ 
tensiblemente duro en la sonoridad pianística tal y como lo haría Beethoven en su sinfonía o 
reproducir un efecto similar en la orquesta. Se opta por la vía intermedia, mantener una so¬ 
noridad ciertamente impactante respetando los principios de los acordes sinfónicos a tutti de 
Beethoven: sobreabundancia de tónicas y terceras claramente audibles (especialmente en 
cuerda y viento-metal), así como escasas quintas. 

El resto de la presentación del bajo sigue en la misma línea, pues respeta la notación en blan¬ 
cas del tema con las maderas graves mientras que los pizzicatos de las cuerdas aportan el 
carácter seco propio de la sinfonía. Los unísonos en fortissiwo se aumentan de tesitura res¬ 
pecto a la original para aprovechar la masa orquestal más convenientemente para una mayor 
intensidad. 
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Adue 

Un sencillo dueto de viento-madera en el que el bajo ya comienza a perder protagonismo. 

Manteniendo el carácter a dúo del original, se distribuyen las voces entre los dos instrumen¬ 
tos de viento-madera que pueden interpretarlas por tesitura: fagot y clarinete. 


Atre 


Cuando un delicado terceto, difícil para el pianista, se con¬ 
vierte en un disfrute para los solistas de la orquesta. 


Con el objetivo de que se mantenga claramente la diversidad tímbrica propia de la distri¬ 
bución de manos del original, se distribuyen las dos voces alternativas al bajo entre instru¬ 
mentos de timbre similar: fagot y oboe. 


A quattro 

Los problemas técnicos delpianismo de Beetkoven son, 
muy a menudo, una clara declaración de intenciones. 

Encontramos finalmente el primer conjunto completo de instrumentos de viento-madera. 
Esta vez el bajo del tema corresponde a las flautas que, ajenas a la gran actividad de los planos 
sonoros restantes, otorgan por primera vez una dinámica forte al tema. 


5.2 Primera sección 

Conteniendo el tema y las cinco primeras variaciones, destaca la presencia de variaciones con 
instrumentación ligera (excluyendo la Variación III), propias de un carácter ameno y que 
introduce al espectador paulatinamente en las posibilidades compositivas del tema presen¬ 
tado. Exceptuando la Variación II, se podría considerar que la orquestación de esta sección es 
sencilla en su planteamiento. 

Tema 

Escribir para piano y para orquesta de la mismaforma se convierte 
en un arte que pocos como Beetkoven saben llevar a buen término. 

En la presentación del tema completo encontramos numerosos indicadores propios de la vi¬ 
sión orquestal del mismo. El primero de ellos es la presencia de ligaduras a modo de arcos para 
la cuerda. El segundo es el relleno a contratiempo y rítmico propio de rellenos orquestales 
sencillos que pudiera escribir Beethoven. El tercero es la presencia de acordes plenos y a tutti 
propios de una orquesta y de los contrastes característicos del compositor en su lenguaje sin¬ 
fónico. Así mismo, la conducción de las voces, tan independiente y genial como incómoda 
para la interpretación pianística, deja entrever las mismas voces que empleará en el futuro 
para su tercera sinfonía. 
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Variación I 

Melodía y acompañamiento no siempre implican ne¬ 
cesariamente diversidad tímbrica entre secciones. 

La ausencia de ligaduras y articulaciones en esta variación hace reflexionar sobre la posibi¬ 
lidad de que, en lugar de vientos, el contenido sea interpretado exclusivamente por cuerdas 
con ataques sueltos. Además, encontramos de nuevo el relleno a contratiempo del tema y 
arpegios y octavas partidas que no hacen sino confirmar un lenguaje puramente violinístico 
de la melodía, elegante y con carácter vivo. 


Variación II 


Efectos puramente pianísticos, ¿respetar o adaptar el mensaje musical? 


Esta variación es, seguramente, la más difícil de transmutar en lenguaje orquestal. Esto se 
debe al empleo de una técnica puramente pianística: arpegios a gran velocidad y de grandes 
amplitudes. 


Por un lado, podrían haber sido interpretados alternadamente por los clarinetes. Sin em¬ 
bargo, esto implicaría una dificultad técnica para mantener intacto un lenguaje que, de por 
sí, está pensado desde el teclado. Por eso, se mantiene el ritmo de tresillos en la cuerda que los 
arpegios se despliegan en forma de acordes que cambian de posición igual que harían los 
tresillos originales. 

La presencia de la fermata final a modo de cadencia permite un gran cambio de carácter y se 
aprovecha para variar la tímbrica y añadir un solo de violín que, esta vez sí, permita la presen¬ 
tación del contenido prácticamente inalterado. 


Variación III 


Alia marcia, primera variación a tutti y llamadas de las trompas. 


Los acordes plenos y las notas pedales a ritmo de marcha indican, de forma clara y rotunda, 
un carácter militar. Así, los metales y timbales son los protagonistas en la segunda mitad del 
tema, añadiendo más fuerza y vigor, si cabe, al ritmo propuesto por la cuerda y las maderas 
en la primera parte de la variación. 


Se podría considerar que esta variación presenta el clímax de la primera sección de la obra. 


Variación IV 


lin solo de fagot prácticamente indiscutible, a la altu¬ 
ra de cualquier concierto para este instrumento. 


En esta variación, la mano izquierda se convierte de forma continua en un incansable y vir¬ 
tuoso fagotista, el cual interpreta escalas y arpegios sin articulación escrita acompañado de 
un discreto pero indispensable grupo de cuerdas y flautas. 
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Dada la extensión de los pasajes del supuesto fagot, puesto que las manos no necesitan respi¬ 
ración, en la versión orquestal se propone como sugerencia un cambio de fagotista en cada 
repetición. Esto, lejos de fragmentar el mensaje, puede llegar a enriquecerlo con una inter¬ 
pretación ligerísimamente distinta en ambas repeticiones. 


Variación V 


Intimidad, polifonía a cuatro noces y entradas en canon: un lenguaje propio 
de una conclusión de Beetkouen a una sección completamente cerrada. 


Como cierre a una primera sección de la obra encontramos una variación reflexiva e intimis- 
ta, en la que las distintas voces representan claramente a los cuatro instrumentos del clásico 
cuarteto orquestal de viento-madera. Destaca la ausencia del carácter rítmico propio de las 
variaciones anteriores en favor de una mayor continuidad y libertad contrapuntística de las 
voces, así como las características entradas encadenadas de la segunda mitad de la variación. 


5.3 Segunda sección 

Como parte central de la obra encontramos un conjunto casi ininterrumpido de ocho varia¬ 
ciones muy distintas entre sí. En un alarde de dominio del desarrollo de un tema, Beethoven 
incluye variaciones en el tono relativo, en canon perfecto, a contratiempo, efectistas... Y 
prácticamente todas muy claras a la hora de llevar el mensaje al lenguaje orquestal. 


Variación VI 


Lenguaje claramente sinfónico sin pensar en las consecuencias 
de cambiar de tono, toda una uentaja por parte del piano. 


Como inicio a la segunda sección de la obra partimos de un contraste de tonalidad, pues mien¬ 
tras el tema se mantiene, el marco armónico se ha desplazado al relativo menor. Además, en¬ 
contramos elementos puramente orquestales, como las octavas partidas de la mano izquier¬ 
da (reconocibles también en la Sonata n° 8 “Patética”), la articulación por arcos cortos de la 
mano derecha y las entradas encadenadas de la segunda parte, a modo de diálogo a cuatro 
voces de vientos solistas como contraste a los fragmentos a tutti que cierran cada segunda 
mitad de sección (la primera en el relativo y la segunda en el tono principal). 


Destacar que, para permitir el uso histórico de las trompas II y III en esta variación por el 
cambio de tonalidad, ambas han tenido que emplear un cambio de tubo a Fa. 


Variación VII - Canonc all’ottaua 


Un canon perfecto, sencillamente. 


El planteamiento sobre la distribución de las voces para el canon se reduce a su tesitura y el 
carácter brillante de ambos en esos registros. Como elemento contrastante, se emplean cuer¬ 
das para los efectos claramente percusivos de la segunda parte de la variación. 
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Variación VIII 


La demostración de que el pedal del piano se puede 
llenar perfectamente al lenguaje orquestal. 

El uso del pedal para crear una atmósfera armónica continua y difusa (presente en otras obras 
como el tercer movimiento de la sonata n° 21 “Waldstein”) es un efecto puramente pianístico 
que, sin embargo, es relativamente sencillo de transcribir al lenguaje orquestal gracias a un 
colchón armónico de la cuerda en pianissiwo. 

Así, en esta variación, los oboes y fagotes llevan la carga melódica principal, un clarinete 
realiza el acompañamiento original y la cuerda presenta el colchón armónico generado por 
el pedal. 


Variación IX 


Las terceras realizadas por dos instrumen¬ 
tos son más fáciles que por uno solo. 


En esta variación encontramos una plantilla instrumental poco habitual, acorde con lo inu¬ 
sual de la escritura del original. Para el carácter rítmico y las acciaccaturas encontramos los 
timbales y los violonchelos y contrabajos, para la nota pedal encontramos una trompa y para 
las terceras los clarinetes. 


Variación X 


Música de cámara para quinteto demento: dos planos, dos manos. 

Para la mejor distinción de los planos sonoros originales (mano derecha y mano izquierda), 
en esta variación se emplean flautas para la parte principal y oboes y fagotes (similares en 
tímbrica) para el acompañamiento a contratiempo. Esta variación se caracteriza por la 
agilidad del contenido musical, aunque implicará por parte del quinteto una gran 
coordinación camerística para que el resultado sea óptimo. 


Variación XI 

Nunca la melodía acompañada en el piano fue tan claramente camerística. 

Esta variación, junto con la anterior, genera un clima de cierta claridad y sencillez prepara¬ 
toria para la densidad de las dos variaciones posteriores. Destaca el carácter camerístico de 
esta variación, en el que los planos sonoros se responden claramente por tesitura y timbre, 
mientras un constante y rítmico acompañamiento de clarinetes los soporta. 

Variación XII 

Las técnicas orquestales de Beetkouenno siempre son cómodas en la técnica pianística. 

Tanto las ligaduras como los movimientos melódicos de arpegios indican que esta variación 
está a todas luces dedicada a la técnica de la cuerda. Arcos breves y cambios continuos de 
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dirección hacen que la variación sea muchísimo más incómoda para la interpretación al pia¬ 
no que para una suposición en el lenguaje orquestal. 

Variación XIII 

De nueuo una declaración de intenciones: esta obra precederá a una gran sinfonía. 

Esta variación constituye tanto el clímax como el cierre de la segunda sección de la obra. En 
un alarde de densidad e intensidad, la orquesta a tutti despliega el marco armónico del tema, 
además de una breve exposición literal del bajo en los últimos compases de la segunda parte 
de la variación. El empleo de notas cortas y largas simultáneamente, como en fagotes y 
cuerda grave, se realiza para poder mantener el carácter percusivo del ataque pianístico. 

Sin embargo, queda prácticamente fuera de toda duda que Beethoven no habría optado por 
emplear esta técnica mixta: o se habría decantado por notas cortas y rítmicas o habría escrito 
notas continuas para todos los instrumentos, 


5.4 Tercera sección 


La última sección de variaciones crea un clima de expresividad y calma contrastante con la 
sección anterior y con la fuga que la sucede. Si bien está constituida sólo por dos variaciones, 
tanto la duración de las mismas como su densidad expresiva y temática permiten que con¬ 
formen una sección por sí sola. 


Variación XIV - Minore 


Homofoníay contrapunto como signos claramente re¬ 
conocibles de cuerdas y vientos respectivamente. 


La necesaria, íntima e imprescindible variación minore, con un gran despliegue de elementos 
expresivos, propios de las maderas en Beethoven. El gran contraste entre polifonía y una qua- 
si-homofonía hace entrever el diálogo entre la cuerda y el viento-madera. 


Variación XV - Maggiore 

Recitativo orquestal: una idea rescatada y mejorada en su sinfonía, aunque no exenta de be¬ 
lleza y complejidad en el lenguaje pianístico. Qué mejor manera de preparar una fuga... 

Aquí llegamos, seguramente, tanto al clímax de la sección como a uno de los cúlmenes más 
expresivos de la obra al completo. El contraste de modo con la variación anterior y el cambio 
de instrumentación recuerdan claramente (de forma casi literal) a un pasaje de la tercera sin¬ 
fonía, el cual enlazaría con el mismo material de la parte final de la coda de la obra original 
para piano. 

Para respetar la dualidad entre homofonía y pasajes virtuosos del original, no se emplean 
solos en la primera repetición de la primera parte del tema, pues el verdadero recitativo se 
realiza con solos de viento-madera en la segunda repetición. Estos solos, pareciera que están 
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escritos originalmente teniendo en cuenta la tesitura de estos instrumentos de viento, pues 
se mueven (salvo en muy esporádicos casos) en los registros perfectos de virtuosismo y 
expresividad de los mismos. 

La segunda sección resulta mucho más complicada de plantear orquestalmente, pues se con¬ 
forma de pasajes virtuosísticos propios de la escritura para piano, especialmente idiomáticos 
en cuanto a la amplitud de tesitura de los pasajes de terceras y sextas y en los arpegios y breves 
ferma tas anteriores a las cadencias. 

La breve codetta de la variación, en el relativo menor, es un recurso también empleado en la 
sinfonía. En este caso, además, aparecen efectos pianísticos como los rápidos arpegios repeti¬ 
dos que, sin ninguna duda, representan oscuros trémolos de la cuerda, preparando así el 
terreno para la brillante y rápida fuga. 


5.5 Finale 

La extensa conclusión de la obra original representa un breve cambio en la hasta ahora respe¬ 
tuosa dinámica de orquestación. Si bien la distribución por planos sonoros es muy clara en la 
obra para piano, el final de una obra orquestal requiere de unas técnicas y efectos acordes con 
la obra en conjunto. Así, la fuga no respetará las tres voces originales (aunque ni el propio 
Beethoven escribe únicamente tres voces en algunas partes de la fuga) y la coda presentará 
grandes cambios en la distribución del material en la instrumentación, siempre con vistas a 
genera un clima de conclusión “heroico”, tal y como ocurre en la obra original. 


Fuga 


Si la mano humana tuviera más dedos o fuera más grande, 
Beethoven habría escrito más voces en una fuga así. 


La decisión de realizar una fuga empleando exclusivamente a la cuerda responde a tres moti¬ 
vos. El primero: respetar la uniformidad tímbrica de la fuga original. El segundo: equilibrar 
el protagonismo para con la sección de viento-madera, que posee más variaciones exclusivas 
para esta sección. El tercero: contrastar la fuga con el carácter conclusivo de la coda final, en 
el que se emplea, esta vez sí, un tutti completo de la orquesta. 


La distribución de voces resulta sencilla, pero por otra parte, presenta ciertos aspectos a tener 
en cuenta. Dado que, por la escritura virtuosa y pianística de la fuga, Beethoven no pudo em¬ 
plear más de tres voces, la polifonía queda relativamente vacía en algunos casos. Esto se acen¬ 
túa cuando, además, se dispone de una sección completa de cuerda. Por ello, en algunas oca¬ 
siones se han añadido voces adicionales o completado las que realizan diseños interrumpidos 
por la propia limitación técnica del piano, aunque siempre manteniéndose en un discreto se¬ 
gundo plano y empleando motivos temáticos ya empleados por el compositor, con vistas a no 
obstaculizar el contenido musical original. 
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Coda 


Conclusión final: la obra es un ensayo temático para futura la sinfonía. 


En esta última parte de la obra está estructurada de dos “variaciones” con la misma forma que 
cualquier otra variación: dos partes con repeticiones, con cambios en este caso. 


La primera “variación” presenta una gran cantidad de efectos y contrastes tímbricos que han 
de verse reflejados en la transcripción orquestal: llamadas de las trompas, trinos continuos 
en segundo plano para las flautas, acordes plenos a tutti contrastantes con solos en la segunda 
parte, etc. 


La segunda “variación” calca de una forma casi literal un material empleado en elfinale de la 
sinfonía, empleando los metales y maderas en acordes armónicos para el tema y un acompa¬ 
ñamiento rítmico independiente en los violines. Sin embargo, se emplea la flauta en su regis¬ 
tro más agudo para mantener la gran presencia de la voz superior de los acordes en la original. 
De esta forma, el tema queda perfectamente audible en los metales, pero la flauta recuerda en 
todo momento la voz superior de los acordes escritos en la obra para piano. 


A modo de conclusión final, destaca la disposición de los acordes finales, los cuales respetan, 
esta vez sí, la forma de instrumentación de acordes que emplea Beethoven al final de su sin¬ 
fonía. 
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6 Conclusiones 

A nivel general, queda comprobado, una vez más, que Beethoven planteaba su lenguaje pia¬ 
nístico desde una perspectiva completamente más ambiciosa: la orquesta. Sin embargo, el 
compositor comprendía perfectamente las limitaciones y las ventajas del instrumento, ha¬ 
ciendo uso en numerosas ocasiones de elementos puramente idiomáticos del piano. 

Sin embargo, el estudio de las posibilidades orquestales del lenguaje pianístico del compo¬ 
sitor alemán a través de sus “15 variaciones y fuga” (Op. 35) es una casuística un tanto excep¬ 
cional. En primer lugar, esto ocurre debido a que existe ya una obra orquestal sobre estos 
materiales, que es la sinfonía n° 3 “Heroica” (Op. 55), que emplea soluciones puramente sin¬ 
fónicas concediéndose libertades propias de una nueva composición. En segundo lugar, por¬ 
que la obra es claramente un experimento puramente pianístico de las posibilidades de un 
tema orquestal. 

Aun así, es precisamente esta última razón la que hace observar con más detenimiento esta 
obra para piano, pues la escritura tiene una visión prácticamente orquestal, pese a ser segu¬ 
ramente una obra ideada y compuesta desde y para el piano por parte de Beethoven. La gran 
cantidad de elementos propios del lenguaje sinfónico en esta obra hacen ver que el com¬ 
positor alemán era incapaz de deshacerse de su visión más pretenciosa de la música, en la que 
la orquesta ocupa, por descontado, el papel principal. 
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